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SUMMARY OF THE JULY NUMBER 1924 


THE MOST ANCIENT PAINTINGS OF GEROLAMO DA CREMONA, By GINO Fo- 
GOLARI. SUPERINTENDENT OF THE VENITIAN ART GALLERIES, WITH 15 ILLUSTRATIONS. 


The pictorial art of Gerolamo da Cremona has been but slowly recognised and grouped 
from the time that Bernard Berenson was*able, with certainty, to assign to the artist the great 
altar piece of the Cathedral at Viterbo. But since then no painting by Gerolamo has been traced, 
that is equal in importance to the great “polittico” at Asola, here illustrated by Fogolari. 

This attribution, compared with other pictures and miniatures by Gerolamo, is certain, and 
the writer tries also to determinate approximately the date, calculating it to be not much 
later than 1460. 


THE COLLECTION OF MAIOLICA AT THE CIVIC MUSEUM OF BOLOGNA. II 
MAIOLICAS OF FAENZA, BY ALESSANDRO DEL VITA, WITH 12 ILLUSTRATIONS. 


This article continues to illustrate the important collection of Maiolica in Bologna. Some 
of the pieces described are of first importance and all are worthy of notice. The author does 
this with his usual competence and technique and this serves to clarify the uncertain gaps that 


there have always been on the subject of this exquisite minor art. 


FRANCESCO MOCHI, By LUIGI DAMI, WITH 28 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


ì 


Luigi Dami, in this ample study, renders justice to one who is, perhaps, the greatest of 
the Italian baroque sculptors; who is, at any rate, not inferior to Gian Lorenzo Bernini and 
who has, over Bernini, the indisputable advantage of priority because he was creating his mas- 
terpiece - the Horses at Piacenza - when Bernini was still a boy. 

Inspite of this Mochi has remained so strangelj unknown even by historians of art that 
years ago it was supposed that there had been three Francesco Mochi, amongst whom his work 
was divided. Luigi Dami seeks to eliminate this misunderstanding and to reconstruct in its 
whole the personality of the artist. He analyzes the characteristics of his sculpture, shows the 
connection between this and the sculpture after ‘Buonarroti and notices the great difference 


between the work of Mochi and that of Bernini. 
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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE JUILLET 1924 


LES PEINTURES LES PLUS ANCIENNES DE GEROLAMO DA CREMONA, PAR GINO 
FOGOLARI, SURINTENDANT AUX GALERIES DE LA VÉNÉTIE. AVEC 15 ILLUSTRATIONS. 


L’oeuvre picturale de Gerolamo da Cremona a été lentement reconnue et groupée depuis que 
Bernard Berenson a pu sîìrement assigné è l’artiste le grand rétable de la cathédrale de Viterbo. 
Mais après celui-ci aucune peinture de Gerolamo n’a é1é trouvée qui ait l’importance du grand 
polyptyque d’Asola, illustré ici par Gino Fogolari. 

L’attribution, avec les comparaisons des autres peintures et miniatures de Gerolamo, est 


certaine et l’écrivain essaye d’en déterminer approximativement la date, la placant peu de temps 


après l’année 1460. 


LA COLLECTION DES FAÎENCES DU MUSÉE DE BOLOGNE. II, LES FATENCES 
DE FAENZA, PAR ALESSANDRO DEL VITA, AVEC 12 ILLUSTRATIONS. 


Ici Mr. Del Vita continue l’illustration de la grande collection des faiences du Musée de 
Bologne. Quelques unes des pièces publiées sont de première importance et elles se prétent 
toutes à des observations et à des reliefs qui éclairent toujours plus les notions, en réalité assez 


incertaines et pleincs de lacunes, que nous avons de cet art exquis. 


FRANCESCO MOCHI, PAR LUIGI DAMI, AVEC 28 ILLUSTRATIONS, ET UNE TABLE HORS TEXTE. 
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Dans cette ample étude Luigi Dami rend justice à celui qui est peut ètre le plus grand 
sculpteur “baroque d’Italie. Mochi en tout cas n’est pas inférieur à Gian Lorenzo Bernini et a 
sur lui le mérite indiscutable de la priorité, puisqu’il était en train de créer son chef-d’oeuvre, 
et le chef-d’oeuvre de la sculpture du XVII® siècle, les “chevaux” de Piacenza, quand ce- 
lui-ci n’était encore qu’un jeune gargon. Mochi pourtant a été méconnu par les historiens de 
l’art d’une telle facon que l’on était arrivé à supposer l’existence de trois Francesco Mochi entre 
lesquels était partagée son oeuvre. Luigi Dami pourvoit à éliminer ce malentendu et à recon- 
struire dans son integrité la personnalité de l’artiste. Il analyse les caractéristiques de la scul- 
pture “baroque® et ses relations avec la sculpture michelangiolesque, il fait allusion aux diffé- 
rences essentielles entre l’art de Mochi et celle de G. L. Bernini. Par cet écrit une haute 


figure d’artiste est reconquise à l’art italien. 
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‘insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non potrà essere frut- 

L tuoso se l’insegnante non avrà a sua disposizione un libro di testo moderno, 
chiarissimo e agile nella disposizione della materia, ricco d’informazioni sicure e sobria- 
mente sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 

Tale è l'Atlante composto dai due noti scrittori d’arte, secondo il programma 
ministeriale. 

Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è colle- 
gata in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 

Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell’Arte 
in quelle della storia generale della Civiltà. A ogni periodo d’arte, gruppo di monu- 
menti, o grande figura d’artista è dedicato un ‘breve e sostanziale cenno che ne in- 
dica i caratteri, le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riprodu- 
zioni delle opere, in modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola ap- 
paia nei suoi lineamenti essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riprodu- 
zione e mettono in evidenza le particolarità più importanti, completando così il quadro 
dato dal cenno generale. 


Ma il nostro libro non servirà per le scuole soltanto. Nessuna persona colta, nel rin- 


novato interessamento per la nostra grande arte, potrà fare a meno di questo sommario 


di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così saggiamente pratico. 
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LE PIÙ ANTICHE PITTURE DI GEROLAMO DA CREMONA. 


In quante mai questioni la verità si fa 
strada a poco a poco col tempo: invece di 
lasciarsi trovar da chi la cerca, viene in- 
contro improvvisamente a chi meno l’a- 
spetta. Vedi, richiedi, indaga; il punto di 
domanda ficcato dentro la testa resta sem- 
pre lì come un uncino che non trova il 
suo gancio. Un bel giorno al posto della 
domanda sta la risposta; luce dove era 
tenebre. 

Forse parrà esagerato il preambolo ad 
annunciar scoperta tanto piccola come la 
mia, cioè che il grande polittico della chiesa 
di Sant'Andrea ad Asola nel Mantovano, o 
meglio tra Mantova, Brescia e Cremona, è 
opera sicura, anzi la prima opera di pittura 
che si conosca, del celebre miniatore Gero- 
lamo da Cremona. Poichè, per quanto rozza, 
quella pittura mi piaceva e mi interessava, 
era affliggente per me l’aver dovuto, dodici 
anni or sono, quando ero occupato a farla 
materialmente riparare, rinunziare a battez- 
zarla con un bel nome d’autore; e peggio, 
aver dovuto tollerare, per non trovar di me- 
glio, che si continuasse a dirla della scuola 
o bottega di Bartolomeo Vivarini, mentre nè 
forma, nè spirito, nè colore, la avvicinavano 
ai veneziani, coi quali aveva quel tanto di 
familiarità che intercede tra tutti più o 
meno i pittori dell’Italia settentrionale, do- 
minati dal Mantegna, nella seconda metà 
del quattrocento. 

Non è facile persuadere il lettore che 
un dipinto, tratto fuori dalle incerte attri- 
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buzioni delle maniere e delle scuole, tro- 
vando il suo autore, acquista non solo im- 
portanza, ma pregio e bellezza. È come se 
fosse messo in giusta luce e al suo buon 
punto prospettico, in modo che soltanto al- 
lora palesa il suo carattere, la sua persona- 
lità, e legandosi ad altre opere vien da esse 
illuminato e le illumina. Tuttavia è pro- 
prio così, e forse in modo speciale nel no- 
stro caso, in quanto che Gerolamo da Cre- 
mona pittore, non è altro che una genialis- 
sima creazione della critica d’arte contempo- 
ranea. Perciò forse oggi la critica lo predi- 
lige anche oltre i suoi meriti. Gerolamo 
pittore è stato scoperto dal Berenson, un 
giorno verso il 1900, quando, dopo essersi 
fermato a lungo ad ammirare le grandi pa- 
gine miniate dei graduali del Duomo di 
Siena, e avervi distinte, secondo i primi 
documenti pubblicati dal Milanesi già nel 
1850, le figurazioni che appartengono a 
Liberale, da quelle che si sapevano di Ge- 
rolamo, passò a Viterbo davanti alla gran- 
de pala mantegnesca della Cattedrale datata 
1472, col ritratto del buon vescovo mila- 
nese Settala. Vi riconobbe, fatte grandi, la 
stessa faccia di Cristo, le stesse teste di 
Santi, gli stessi atteggiamenti, le stesse pie- 
ghe di vesti, che Gerolamo da Cremona ave- 
va disegnate e miniate sulle pergamene. Ri- 
cordo l’ammirazione che quella scoperta 
destò in me, poichè anch'io in quegli anni, 
ricercando le orme di un altro ignoto pit- 
tore mantegnesco, emigrato nel napoletano, 
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VITERBO, CATTEDRALE. 
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GEROLAMO DA CREMONA: POLITTICO. 
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Cristoforo Scacco da Verona, mi rodevo at- 
torno alla bella pala viterbese. Quasi, e 
non del tutto a torto, come vedremo, se 
prudenza non mi avesse sempre soccorso, 
la avrei voluta attribuire al mio autore. 
Col tempo, al nuovo pittore si venne via 
via formando, ad opera del Cagnola, del 
Toesca, del Venturi e dello stesso Berenson, 
un bel corredo d’opere. Lo si riconobbe, non 
sempre però con sicurezza, dal confronto 
con la pala di Viterbo, divenuta la pietra 
del paragone, per certa grazia originale che 
serba anche attraverso i successivi influssi 
esercitati su lui da Liberale da Verona e 
dai pittori umbri e senesi. Intanto altre de- 
liziose miniature sue si ritrovavano a Fi- 
renze e a Mantova nel famoso messale della 
marchesa Barbara di Brandeburgo Gonzaga 
in continuazione di quelle del Belbello 
da Pavia. 

Ma come osservava il Salmi, nell’articolo 
recente sul nostro maestro, che, con la copia 
delle illustrazioni, ha molto giovato a far 
su me quella luce di cui dicevo, nulla, si 
conosceva sino ad oggi di Gerolamo nella 
sua regione nativa. Or ecco a poche miglia 
dalla sua Cremona, un’opera monumentale 
complessa e varia, che dobbiamo ritenere 
della sua giovinezza, la prima di pittura che 
di lui si conosca. Basta raffrontare la pala di 
Asola con la pala di Viterbo (pag. 68), per 
quanto sia mia opinione che tra l’una e 
l’altra non corra meno di un decennio, per 
ritrovare lo stesso stile, espresso nel primo 
con rigida semplicità, fatto nell’altro più 
imponente ed elegante. Basta confrontare 
il modo con cui piantano in terra le figure 
e il nudo del Battista con quello del Santo 
Sebastiano e i piedi e le mani pur sempre 
grosse e grevi e il ritratto del Papa sotto 
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il manto della Protettrice e il ritratto in 
ginocchio del vescovo Settala. Nè minor con- 
tributo portano di persuasivi confronti le 
miniature e le senesi non meno delle manto- 
vane. Si vedano gli Apostoli dell'Ascensione 
nella bellissima pagina del messale di Barba- 
ra Marchesa (pag. 81) e quelli intorno alla 
Vergine della Misericordia nella tavola cen- 
trale del polittico di Asola; si vedano i divoti 
che pregano sotto il manto della Protettrice 
divina e i santi dell’Ognissanti che a mani 
giunte cantano osanna (pag.80). Osserviamo 
le belle scene dei codici senesi: le due che 
pubblichiamo ed altre come il Miracolo di 
Cana, l’Elemosina, il Corpus Domini col Ve- 
scovo cui aprono e alzano gli accoliti il man- 
to, simile a quello della Vergine e troveremo 
le stesse forme e le stesse stilistiche defor- 
mazioni di teste, e tante e tante altre so- 
miglianze che mi par inutile enumerare. 
La ricchezza di riproduzioni delle nostre 
riviste oggi ci facilita il compito. Manca 
però l’elemento essenziale del colore, che 
confrontando, ad esempio, le carni del San 
Sebastiano di un giallo cotogno, con tutti 
i nudi miniati nel messale, riesce oltre ogni 
dire persuasivo. 

Il Pacchioni che anni sono, ma quasi 
contro voglia, e per dovere di ufficio, trattò 
del polittico di Asola, non mancò di no- 
tare e la superficialità e le timide esitanze 
del pittore, che segue sottilmente ogni filo 
di barba ed ogni ricciolo di capigliatura 
senza arrivare alla sintesi, senza cioè ren- 


.dere l’insieme solido e vivo, e mostrando 


sempre un grandissimo sforzo. Per poco 
che avesse insistito, avrebbe ben potuto defi- 
nirlo, già allora, come un miniatore che 
di tanto in tanto dipinge grandi figure, e 
gli sarebbero venuti alla mente i santi e 


GEROLAMO DA CREMONA : TAVOLA CENTRALE 
DEL POLITTICO DI ASOLA. 


GEROLAMO DA CREMONA: SAN MARCO E SAN SEBASTIANO. 
PARTICOLARE DEL POLITTICO DI ASOLA, 


le sante miniati da Gerolamo nel grande 
messale mantovano, solo che avesse fatta 
maggiore attenzione alle figure dei dodici 
apostoli, alternati in busti e figurette intere, 
coi versetti del Credo, sulla predella, pei 
quali Gerolamo non aveva da sollevarsi 
troppo al disopra della sua mirabile arte 
di decoratore. 
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Se non si hanno documenti sicuri, pure 
è rispettabile la tradizione, che da qualche 
secolo si ripete ad Asola, essere stata la gran- 
de macchina della nostra pala, che consta 
di ventisette tavole e tavolette tra grandi 
e piccole, chiuse nelle cornici gotiche o 
portate sulle cuspidi e che misura più di 
quattro metri e mezzo di altezza e più di 


GEROLAMO DA CREMONA: SANT'ANTONIO E SANT'ANDREA, 
PARTICOLARE DEL POLITTICO DI ASOLA, 


tre di larghezza, la parte essenziale del- 
l’altar maggiore nell’antica chiesa gotica di 
Sant'Andrea. Della chiesa antica ancor sus- 
siste una bifora con terrecotte del tardo 
trecento. Nel 1470 si decise di abbatterne 
gran parte per rifarla nuova e nel 1472 
si poneva la prima pietra dell’attuale, ad 
opera di un Guglielmo Cremonese, che ne 


è ritenuto l’architetto. Già da allora l’al- 
tare gotico, avendo finito di regnare, era 
stato posto in disparte e conservato come 
un vecchio glorioso ricordo. La Vergine 
della Misericordia incoronata tiene alla de- 
stra, nel posto d’onore, il titolare della 
chiesa: Sant'Andrea. A sinistra, nel primo 
luogo, l’imponente figura di San Marco col 
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GEROLAMO DA CREMONA: SANT'AGATA E SAN ROCCO. 
PARTICOLARE DEL POLITTICO DI ASOLA. 


suo leone, afferma il dominio di Venezia. 

Già ai 25 di luglio del 1440 gli Aso- 
lani avevano proclamata la Serenissima loro 
signora, perchè li difendesse contro le an- 
gherie del Marchese di Mantova. Venezia 
occupa allora, con volontà di tenerla per 
sempre, cotesta validissima fortezza, che si 
spingeva tra gli stati di Mantova, Parma, 
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Cremona e Milano, ardito e validissimo 
baluardo, contro cui vennero a cozzare fa- 
talmente tanti capitani di ventura e si ruppe 


le corna, nel marzo 1516, anche Massimi- 


liano d’Austria Imperatore. Gli storiografi 
di Asola vantano a ragione il grande al- 
tare gotico, di certo fatto per la città ad 
onore dei suoi santi, come San Giovanni 


GEROLAMO DA CREMONA : SANT'ANTONIO E SAN GIOVANNI 
GRISOSTOMO - PARTICOLARE DEL POLITTICO DI ASOLA, 


Grisostomo che ne era il primitivo patrono 
e i santi Sebastiano, Lorenzo, Agata, Rocco 
e Antonio abate, che già vantavano ivi 
altari o chiese, come un dono del buon 
governo veneto, che, riconoscente del de- 
voto amore degli Asolani, ne aveva dato 
incarico a qualche suo munifico Provve- 
ditore. Concordano poi tutti nel fissare tra 
il 1440 e il 1470 i termini, entro i quali 
la bella opera doveva esser stata compiuta. 
Ma da ciò, a concludere senz’altro che l’o- 
pera fosse stata fatta a Venezia e da arti- 
sti veneziani, corre assai. Pure da cotesto 
amore per Venezia e da cotesta persuasione, 
sono stati traviati sino a qui quanti si oc- 
cuparono della grande ancona asolana. Raf- 
forzava tale persuasione la ricca cornice 
coi suoi archetti trilobati introflessi e i pi- 
lastrini e le borchie e le foglie e i ricami 
geometrici. Non si può negare che il tipo 
sia prettamente veneziano, benchè con certa 
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GEROLAMO DA CREMONA: PREDELLA DEL POLITTICO DI ASOLA, 


pesantezza provinciale. Ma lo stile e l’u- 
sanza si erano diffusi in tutte le terre del 
dominio, ed è poi risaputo che gli stessi 
intagliatori di maggior bravura venivano da 
fuori e molto spesso dalla Romagna e da 
altre provincie limitrofe a Venezia. 

Nella serie dei documenti, che si rife- 
riscono al prezioso messale mantovano, dopo 
quelli, dal 1448 al 1461, che riguardano 
e precisano l’opera goticissima indefessa del 
Belbello da Pavia, segue la lettera della Mar- 
chesa Barbara al figlio Francesco Gonzaga 
diretta a Milano o a Pavia, del 10 novem- 
bre 1461, nella quale anzitutto ella dà rice- 
vuta della parte del messale che il figlio 


le inviava da Pavia, naturalmente ornata 


dal miniatore pavese, e poi soggiunge: “ E 
2 perchè qui ne è stato proposto un zovene 
“ di questa terra el quale minia molto bene, 
“ havemo deliberato fare compire a lui esso 
“ messale et cussi havemo comisso ad An- 


“ drea Mantegna che si accordi con lui et 
“non daremo più fatica al Belbello ”. 
Nel famoso messale, in aggiunta alle molte 
e bellissime figurazioni gotiche del Belbello, 
ine abbiamo molte altre che colmano le la- 
cune e completano il volume. Sono tutte 
(di un altro miniatore solo, tolta l’intrusione 
di un inabile aiuto miniatore, che è pre- 
cisamente della seconda metà del quattro- 
cento, decisamente mantegnesco. Dubitare 
perciò che il “ zovene che minia lodevol- 
mente ”” sia Gerolamo da Cremona, quando 


le miniature del messale, per confronto coi’ 


codici senesi, a lui si attribuiscono senza 
dubbio, mi par assolutamente fuor di luogo. 
' Di “ questa terra ”’, a confronto del Belbello, 
nato e residente a Pavia, poteva pur esser 
‘detto un giovane nativo di Cremona, che 
‘aveva lavorato in quella terra di Asola, 
che i Gonzaga ritenevano pur sempre cosa 
loro e poi forse a Mantova. Se Andrea Man- 


GEROLAMO DA CREMONA: PREDELLA DEL POLITTICO DI ASOLA, 


tegna accettava il carico di dirigerne l’o- 
pera, è più probabile che egli già conoscesse 
il giovine e che lo avesse egli proposto alla 
marchesa, anzichè la marchesa a lui. Ora 
tutti convengono che qualità precipua di 
Gerolamo da Cremona è di aderire con ge- 
nialità, sia pure con mezzi del tutto diversi, 
e inadeguati, alla forma e allo stile del Man- 
tegna. “ Gerolamo da Cremona, scrive il 
Toesca, comprese l’arte di Andrea Man- 
tegna assai meglio e in modo più diretto 
che Liberale da Verona, giungendo a ve- 
dere così acuto e fermo da essere tra i più 
fedeli discepoli del maestro ”’. È noto che 
Andrea Mantegna fissò la sua dimora a Man- 
tova, sul finire del 1460; ed è del pari do- 
cumentato che nel 1467 Gerolamo da Cre- 
mona era già a Siena con Liberale da Verona, 
e, per quanto si sa, non fece più ritorno 
in Lombardia. Ora non solo, come si disse, 
nell’ancona di Asola sono evidenti gli in- 
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GEROLAMO DA CREMONA: DAVID ADORANTE. 
SIENA, LIBRERIA PICCOLOMINI. 


GEROLAMO DA CREMONA: UN MIRACOLO DI CRISTO, 
STENA, LIBRERIA PICCOLOMINI, 


segnamenti del Mantegna, ma si può preci- 
sare che sono tratti dalle opere prime del 
maestro. Egli era venuto a Mantova a dipin- 
gere anzitutto la cappella di Palazzo col 
vanto e coi ricordi, vivi nei disegni e forse 
nei cartoni, degli affreschi padovani e del- 
l’ancona di San Luca e del trittico di San 
Zeno, che probabilmente i Gonzaga otten- 
nero fosse portato a Mantova. Per quanto 
irrigidite nel segno calligrafico del minia- 
tore, le teste dei santi apostoli Pietro e 
Paolo della tavola centrale di Asola, ricor- 
dano quelli di San Zeno e gli angeli vo- 
lanti che incoronano la Vergine risentono 
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GEROLAMO DA CREMONA: MESSALE DI MANTOVA, 
OGNISSANTI, 


della derivazione mantegnesca ; ma special- 
mente nei santi in tutta figura della prima 
fila, il Mantegna si rivela come colui che 
solo poteva insegnare tanta monumentalità 
di figure e di atteggiamento. Il Sant'An- 
drea, oltre che i santi della pala di San 
Luca a Brera, ricorda il Sant’Jacopo degli 
Eremitani, mentre il San Marco, anche nel 


panneggio, è veramente degno del maestro e 


il San Sebastiano non è che un riflesso delle 
alte creazioni mantegnesche, delle quali 
poche sole ci sono rimaste. 

Si può credere col Kristeller che il San 
Sebastiano di Aigueperse, portato via da 


Mantova nel 1480, sia delle prime opere 
mantovane del maestro e nella potenza del 
nudo per alcune parti, tolta la testa, può 
ben essere stato presente all’autore del po- 
littico di Asola. Egli non conobbe invece 
la finissima eleganza dei contorcimenti quasi 
voluttuosi del nudo martoriato con l’iscri- 
zione greca del piccolo quadro di Vienna. 
Anche il paesaggio con le strade tortuose 
e salienti verso la città lontana, oltre il 
fiume e oltre il lago, forse verso Mantova 
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GEROLAMO DA CREMONA : MESSALE DI 
MANTOVA . L’ASCENSIONE. 


stessa, ben ricorda gli sfondi del Mantegna, 
e notevole, per l’amore dell’arte antica, che 
dalla Corte mantovana auspice il Mantegna 
si diffondeva tra i giovani artisti, è la testa 
marmorea di antico barbaro che vediamo 
disegnata a terra, dietro il martire cristiano. 

Concludendo per questa parte, possiamo 
quindi francamente affermare che se un 
raffronto stilistico ci ha portati a dare il 
polittico di Asola a Gerolamo da Cremona, 
tale attribuzione si imporrebbe anche in 
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SCACCO: TRITTICO DELL’ANNUNCIAZIONE. 


CRISTOFORO 
FONDI - 


CATTEDRALE. 


CRISTOFORO SCACCO : PARTICOLARE DEL TRITTICO DI FONDI. 


seguito ad una spassionata disamina storica 
intorno al probabile autore di educazione 
mantegnesca, che, tra il 1460 e il 1470, 
operava in una terra del mantovano tanto 
prossima a Cremona, 

Dobbiamo ancora osservare che Giro- 
lamo, in cotesta sua prima opera di pit- 
tura, sia pure ormai conquistato dal Man- 
tegna, mentre mostra di non conoscere 
ancora Liberale da Verona, che poi con 
quella sua intemperanza barocca gli in- 
fonderà vigoria ed impeti, risente deci 
samente ancora della sua prima educazione 
cremonese, 0 vogliam dire lombarda, Il 
volto della Vergine, in quella rigida rego- 
larità, mi ricorda Michelino da Besozzo e 
poi Benedetto Bembo, Con essi Gerolamo 
ha affinità rilevanti e per certa sua dol. 
ce bonarietà e per quel senso decora- 
tivo del panneggiare con leggerezza di tes- 
suti e di pieghe, che è poi, col Boccaccino 
e con Agostino da Lodi, tanto caratteristico 
dei pittori lombardi, 

L'attribuzione indubitabile e la data, che 
a mio parere va posta non molto dopo il 
1401 © ad ogni modo non oltre il 1407, 
del polittico asolano, giova, come ho detto, 
quale punto d'origine, a gettar luce anche 
su tutte le opere con maggior fondamento at- 
tribuite al miniatore pittore, tenendo come 
punto di arrivo la pala di Viterbo del 1472, 
L'Annunciazione ad esempio della Pinaco- 
teca di Siena, dal ‘Toesca attribuita al no- 
stro pittore, mostra, specialmente nella testa 
dell’arcangelo, quel disegno calligrafico che 
tutto arrotonda e schematizza e quel suo 
rilievo vacuo e pesante insieme; e la Cro- 
cifissione della tavoletta centrale in alto 
del polittico, per quanto oggi molto male 


andata, conferma il nome dato all’altra Cro- 
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cefissione già a Berlino nella raccolta E. 
Schweizer. Persino nella bella Natività del 
conte Serristori, dove Vesempio di Libe- 
rale e dei maestri senesi, conduce con im- 
peti e grazie nuove il miniatore lontano 
dalle sue origini lombarde e mantegnesche, 
basta il volo dell’angelo, portato dai cheru- 
bini, a richiamarci, nel guizzar delle mani, 
i volanti incoronatori della Vergine di Asola, 
con un tratto che val più di una firma a 
confermarci l’autore. 

Forse Gerolamo da Cremona morì pre- 
maturamente e non lasciò perciò oltre i 
Graduali della Libreria senese, altri docu- 
mentati ricordi di se; ma, a mio credere, 
egli deve aver avuto degli scolari, ed aiuti 
condotti seco dalle grandi città nostre, dove 
ferveva tanto giovanile amore d’arte intorno 
al Mantegna, per avviarli a quel largo paese 
di esportazione che era allora, per i nostri 
maestri settentrionali, l’Italia centrale oltre 
Firenze e il Regno. Uno forse di cotesti 
allievi è quel Cristoforo Scacco da Verona 
che in Campania, sulla fine del quattrocento 
lasciò tante opere, e in cui è pur così vital. 
mente presente il ricordo del Mantegna. Già 
molti anni sono, come accennai, mi avevano 
fermato alcune consonanze tra le opere del 
maestro veronese e la pala viterbese allora 
adespota, consonanze che andavano oltre 
quella speciale forma dei grandi nimbi rag- 
gianti che si levano dietro le teste, come 
delle mezze lune: singolarità, dimenticavo 
di notarlo, che dovevamo rilevare nel con- 
fronto tra V’ancona asolana e la pala viter- 
bese, Cristoforo Scacco, dilungandosi da Val 
di Po sempre più giù per l’Italia a rag 
giungere il Regno, passò probabilmente an- 
che per le Marche e ammirò la ricchezza 
delle pale del Crivelli; tuttavia, se con- 


frontiamo i suoi santi monaci del bel trittico 
dell'Annunziata di Fondi (pagg.82-83), coi 
santi di Gerolamo da Cremona del polittico 
asolano e della pala viterbese, non possiamo 
toglierei dalla suggestione di crederlo un 


creato del grande miniatore e non infimo 
pittore cremonese, che tanto per tempo, 
aveva in Toscana e presso Roma, affermato 
il dominio possente di Andrea Mantegna. 


GINO FOGOLARI,. 


LE MAIOLICHE DEL MUSEO CIVICO DI BOLOGNA. 


Il. - 


Le maioliche faentine della collezione 
bolognese ben rappresentano la produzio- 
ne delle celebri officine e formano un gruppo 
importante per alcuni superbi esemplari. 

Uno di questi, primo per ordine di tem- 
po, è un grosso boccale (pag. 86) di ca- 
rattere amatorio (). Sul davanti è una fi- 
gura di donzella in abito scollato, con la 
freccia simbolica d’amore infissa nel petto. 
In due cartigli posti ai lati, sono la pa- 
rola « Amore” e la data 1499, Nel ro- 
vescio, sotto l’ansa, è un altro cartiglio in 
cui è ripetuta la data, e sull’ansa, pure in 
un cartiglio, è la lettera V. La pittura di 
questo boccale, fatta alla brava, è assai 
fine e per essa è stata usata tutta la gamma 
coloristica delle fornaci faentine, eccetto il 
colore rosso (), con predominanza di un 
bel cobalto denso e brillante. 

La finezza e bellezza di questo pezzo non 
è sfuggita ai critici d’arte 0), e di recente 
Gaetano Ballardini, che concorda con il 
Leverton nell’associarlo al piatto faentino 
della raccolta Leverton (rappresentante il 
doge Agostino Barbarigo che mostra un 
carico di denaro su una galea pronta a sal- 
pare, episodio riferentesi alla calata di 
Carlo VII in Italia) fa su esso interessanti 


LE MAIOLICHE DI FAENZA. 


deduzioni circa il suo autore. 

Senza intrattenerci su queste, per evi- 
tare incerte supposizioni, senza pronunziar- 
ci sull'ipotesi che la sigla W, posta sull’ansa 
di quel piatto, sì riferisca a Venezia, sede 
della fornace condotta dai faentini Matteo 
e Tommaso, alla quale si attribuisce il piatto 
Leverton, o a qualche pittore faentino del 
tempo avente il nome con quell’iniziale, ci 
basta oggi aver qui pubblicato un’ottima ri- 
produzione di questo pezzo d’eccezione, 
nella speranza che presto per quell’ o- 
pera di illustrazione che, purtroppo in 
pochi, facciamo delle maioliche italiane, si 
possa dire una parola risolutiva. Il vaso fu 
certo un donativo in qualche sontuoso e 
gentile matrimonio della fine del quattro. 
cento. 

Uno dei piatti (pag. 87) più notevoli della 
collezione bolognese è quello (dm. 0,42) rap- 
presentante la scena simbolica della “ Fon- 
tana d’amore ‘. La scena centrale è eseguita 
con i colori azzurro, verde accordato in 
varii toni e rosso-ferraccia, con il quale 
ultimo è colorita la base su cui posa la 
fontana e il disotto dei piatti di essa: a 
quei colori sono date abilissime sovrappo- 
sizioni e sfumature di bianchetto, Il piatto 
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BOCCALE AMATORIO CON BUSTO DI DONNA, FAENZA (1499), 
BOLOGNA, MUSEO CIVICO, 


però non è del tutto ben riuscito come cot- 
tura, essendo stati i colori, e specialmente 
quelli delicati delle figure, mangiati qua 
e là dal fuoco. Nelle pareti del cavo è una 
fascia con baccellature decorate alternati- 
vamente, nel loro interno, di giallo e gial- 
lolino e intramezzate da graziosi fiorami 


TAGLIERE RAPPRESENTANTE «LA FONTANA D’AMORE”” 
FAENZA (?) 1513 - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


in azzurro. L’ornato della tesa è di bellis- 
simo effetto, e colorato con tecnica diffi- 
cile e caratteristica ; il suo motivo è a cor- 
nucopie, alternate a girali, fra cui sono. fi- 
gure di amorini, gattopardi, cani, conigli 
ed uccelli, eseguiti e colorati minuziosa- 


mente. 
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PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE ‘* GESÙ DINANZI A PILATO” 
OFFICINA DI CA’ PIROTA (?) - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


Come abbiamo già detto, la tecnica di 
questa decorazione non è comune; infatti 
il disegno di essa è stato formato, lasciando 
scoperto il campo bianco, mediante tratti 
in zaffera di un turchino quasi nero. I 


contorni della decorazione e degli animali 
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sono d’un azzurro, o cobalto, più fluido, e 
perciò più chiaro. I corpi dei sattopardi e 
dei cani sono coloriti in giallolino e punteg- 
giati di azzurro; così anche le penne dei 
cardellini, sono in bianchetto, giallolino e 


azzurro. Particolare coloristico molto 1m- 


PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE ««L'INCORONAZIONE DI CARLO V 
A BOLOGNA ”’ - OFFICINA DI CA’ PIROTA -. BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


portante è il rosso dato nei collari dei 
cani e dei gattopardi e nei becchi degli 
uccellini. Le figure degli altri animali, tol- 
ta quella di un coniglio eseguita in bian- 
chetto, verde accordato e giallolino, sono 


d’azzurro. 


Il rovescio del piatto ha nella tesa 
e nelle pareti baccellate del cavo, una 
tipica decorazione floreale a fiorami d’az- 
zurro e sul fondo, entro un cartiglio appena 
accennato con tratti irregolari, di cui alcuni 


formano nella parte superiore un segno a 
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forma di piccola bandiera (*) è la data : 1513 
a di 13 agosto. Questo esemplare, interes- 
santissimo, presenta caratteri faentini: ma 
perchè la sua tecnica si stacca da quella 
comune nei lavori di Faenza, e per la so- 
miglianza e la coincidenza che si ha molte 
volte fra i caratteri delle maioliche di Faenza 
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ROVESCIO DEL PIATTO CON ‘‘* L’INCORONAZIONE 
DI CARLO V”. 


e quelle di Cafaggiolo, esso è stato anche at- 


‘tribuito a Cafaggiolo (5). Anche noi siamo di 


avviso che il piatto abbia ancora bisogno 
di essere studiato, prima che si possa giu- 
dicarlo in modo definitivo, ma non ci sem- 
bra che per ora esso possa essere attribuito 
alle fornaci cafaggiolane. Infatti, esso ha 


PIATTO CON STEMMA E GROTTESCHI - OFFICINE DI CA’ PIROTA. 
PRIMA METÀ DEL XV SECOLO - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


sopratutto caratteri faentini, quali sono l’ab- 
bondanza dell’azzurro, la speciale tecnica 
coloristica, il tipico colore rosso, dato in 
piccoli e pochi particolari, le decorazioni 
del rovescio e infine la data postavi se- 
guendo l’uso, che si aveva nelle officine 
faentine del primo quarto del cinquecento, 


di segnare anche il giorno in cui il piatto 
veniva terminato. Qualche incerta somi- 
glianza stilistica con prodotti di Cafaggiolo, 
la decorazione del rovescio, vagamente so- 
migliante a quella posta sui piatti di quella 
fabbrica detti alla porcellana, che fu molto 
usata da Jacopo Fattorini (6) non bastano 
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per far ritenere quell’esemplare un prodotto 
della fornace mugellana. Perciò fino a che 
non sia possibile un confronto con qual- 
che maiolica del medesimo stile, ed opera 
certa di Cafaggiolo, propendiamo, per le 
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BOCCALE - FAENZA, 1533 - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


ragioni suesposte, a ritenere questo pezzi 
interessantissimo opera faentina. 


Il Museo di Bologna ha pure vari 


piatti faentini storiati, alcuni dei qua 


presentano un alto interesse artistico. I 


PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE «*IL TRIONFO DI DAVID ”* 
FAENZA, 1335 - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


uno di essi (pag. 88) è rappresentato grandissima maestria. Le lumeggiature sono 
« Gesù davanti a Pilato ”. Questa scena è ottenute lasciando scoperto il bianco del 
di una fattura molto fine; il suo disegno fondo. Nel rovescio v'è una caratteristica 
è accurato ed efficace, la prospettiva è bella decorazione a squame di azzurro e giallo, 
e di buon effetto; sobria e sapiente è la usata spesso dalla fornace di Ca’ Pirota, e nel 
disposizione dei colori, fra i quali, secondo centro quello speciale disegno ad intreccio 
l’uso faentino, domina l’azzurro dato con da alcuni supposto una marca (vedi Argnani 
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PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE «LA MORTE DI LUCREZIA” 
FAENZA, PRIMA METÀ DEL XVI SECOLO -. BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


op. cit.), ma che si riscontra molte volte 
essere stato usato come puro ornamento. 

Un esemplare tipico, e certo fra i più 
belli di questa fabbrica è quello rappre- 
sentante “ L’incoronazione di Carlo V”° 
(pag. 89). Come l’altro della collezione 


x 


Leverton già citato, esso è un pezzo d’ec- 
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cezione. Maioliche che riproducano avve- 
nimenti storici, non sono rare, ma esse 
erano in genere destinate a qualche per- 
sonaggio importante e perciò sempre di 
grande valore artistico. 

Nel nostro, che è concavo ma won sco- 
dellato, bellissima è la prospettiva, accu- 


PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE “GESÙ FRA I DOTTORI” 
FAENZA, SECONDA METÀ DEL SEC, XVI - BOLOGNA, MUSEO CIVICO. 


rati i paneggiamenti, e la maestria del 
pittore è specialmente evidente nella fat- 
tura delle faccie delle figure, alcune del- 
le quali sono meravigliose per finezza e 
per naturalezza. Si può perciò considerare 
una delle più belle opere prodotte dalle 


fornaci faentine, per quanto in esso non 


sì riscontri nessuno di quei virtuosismi 
di tecnica (per esempio qualche partico 
lare eseguito in colore rosso) che spesso 
si notano negli esemplari più belli di Ca’ 
Pirota. 

L’Argnani(?) erede il piatto dipinto da 
G. B. Utili, altri invece l’attribuiscono all’ar- 
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PIATTO CON SCENA RAPPRESENTANTE ‘«‘FANCIULLI MUSICIE PORTAFIACCO- 
LE” - FAENZA, PRIMA METÀ DEL SEC. XVI, - BOLOGNA, MUSEO CIVICO, 


tista faentino che si firma F.R. Ma se è incerto 
l’autore della storia (8), e anche se i caratteri 
della fabbrica non fossero evidenti, la scritta 
FATO IN FAENZA IN CAXA PIROTA posta 
nel fondo del cavetto del rovescio (pag. 90) 


(nella cui tesa è una caratteristica decora- 
zione a mascheroni, testine d’angelo e girali 
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in giallo) toglie ogni dubbio sul suo luogo 
di origine. La fattura di questa maiolica 
si può assegnare al 1530 anno in cui fu 


coronato in Bologna Carlo V. 


Altri esemplari tipici dell’officina di Ca’ 
Pirota, sono tre piattelli scodellati, di cui 
due frammentari, che hanno nel cavetto, su 
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FRUTTIERA CON DECORAZIONE ‘‘A QUARTIERE’ E NEL CENTRO UN 
AMAZZONE - MAESTRO VIRGILIOTTO CALAMELLI, 


fondo berettino, uno stemma inquartato e 
decorazioni in soprabianco. Nella. tesa, 
su fondo di cobalto, sono mascheroni e 
grotteschi eseguiti in azzurrino su cobalto. 
Questi tre esemplari, di cui qui ne pub- 
blichiamo uno (pag. 91) sono finissimi e 
rappresentano un tipo ben determinato e 


caratteristico, per la sua tecnica e il suo 
stile, di ceramica faentina, prodotto spe- 
cialmente nella celebre fornace che i Pi- 
rotti avevano nella parrocchia di San Vi- 
tale. Riproduciamo anche un boccale (pa- 
gina 92) che ha, su fondo di cobalto, una 
decorazione con cornucopia, fruttiera e ma- 
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scherone. Non molto fine per tecnica, ci 
dà la forma tipica dei pezzi di ceramica 
corrente della metà del XVI secolo (in un 
cartiglio porta la data 1533); ma esso è infi- 
nitamente superiore, per la fattura e per 
la lucidezza e tenuità degli smalti, ai pezzi 
del medesimo genere che si producevano 
in quell’epoca nelle altre città d’Italia. 

Nel Museo di Bologna sono poi varie 
altre maioliche faentine che, se non rag- 
giungono la grande finezza e perfezione dei 
pezzi migliori, hanno pure pregi tecnici e 
stilistici, e si prestano a osservazioni assai 
importanti per la storia della maiolica pro- 
dotta dalle officine minori. In questo gruppo 
primeggia un grande piatto con l’episodio 
di “ David che abbatte Golia” che si svolge 
in una scena di guerra (pag. 93). In alto 
è la scritta: Giovachine Pasano signore de 
vaos Ambasatore mastre de casa del re Crhi- 
stianisimo, con lo stemma di questo perso- 
naggio, che è il committente del piatto. La 
scena è assai movimentata, ma il disegno 
nell’insieme c nei particolari, è assai scor 
retto. I colori sono tipici di Faenza; notevole 
il berettino del fondo, e l’azzurro e l’azzur- 
rino che primeggiano su gli altri. Nel ro- 
vescio, su fondo berettino, è una deco- 
razione a zone concentriche di fogliami in 
giallo e cerchi, pure concentrici, in cobalto 
e giallolino. Questo piatto stilisticamente fa 
gruppo con un altro in cui è rappresentata 
“ La presa di Cartagine ’’, riprodotto dallo 
Zschille (9), 

Altri due piatti possono associarsi fra 
loro. Uno rappresenta “ La morte di Lu- 
crezia”’ (pag. 94). Il colore predominante è 
l’azzurro ; ma l’opera in se stessa è ben me- 
diocre, se si confronta con le più belle che 
abbiamo esaminato. Il rovescio è decorato 
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a rombi e linee degradanti di giallo e az- 
zurro e nel centro una stella a otto raggi 
composti da quattro linee intersecantesi. 
L’altro piatto faentino della medesima fab. 
brica, come ci dimostra anche la precisa 
decorazione del rovescio, rappresenta “ Gesù 
fra i dottori © (pag. 95). La scena è abba- 
stanza mossa, ma non vi si riscontra nè 
accuratezza nè bellezza di disegno o di tec- 
nica. Anche la prospettiva è poco accurata. 
Nel rovescio, nel centro del cavetto, è di- 
pinto un boccale (19), 

Un altro piatto faentino (pag. 96), con 
scena rappresentante “ Fanciulli musici e 


? ha una caratteristica e 


porta fiaccole ° 
una tecnica del tutto speciali. Infatti i putti 
sono dipinti con tratti irregolari, che danno 
specialmente ai volti un’aria caricaturale, 
ma franchi e decisi. Questo esemplare, che 
può considerarsi un prodotto dipinto in 
qualche minore fornace della prima metà 
del secolo, ha il rovescio a zone e cerchi 
concentrici in giallo e in azzurro. 
Terminiamo la rassegna delle maioli- 
che faentine della collezione bolognese, tra- 
lasciandone alcune minori, col riprodurre 
una fruttiera baccellata nel corpo e nel 
bordo, che ha nella tesa una decorazione 
eseguita con fogliami in giallo, giallolino, 
verde, azzurrino e colorito (pag. 97). Nel 
centro è la figura di un’amazzone (?). Nel 
rovescio, entro il piede, è una sigla e nelle 
altre parti sono tratti di azzurro e di giallo. 
Per quanto i colori sieno leggermente 
sbavati per la cottura non riuscita, questo 
pezzo può considerarsi esemplare tipico 
delle maioliche con decorazione detta “ a 


‘| quartiere”, che a Faenza, nella seconda 


metà del secolo XVI, si producevano in 
gran numero. 


La sigla (1!) posta nel suo rovescio ci ri- 
vela il nome dell’autore: maestro Virgilio 


(1) È noto il gentile uso cinquecentesco, che tanto in- 
cremento dette all’arte ceramica dell’epoca, secondo il qua- 
le il fidanzato donava alla promessa sposa un piatto, una 
fiasca o un boccale in cui era il ritratto della fidanzata 
o il suo nome o motti amorosi e simbolici. 

(2) Questo colore nelle maioliche si riscontra ben ra- 
ramente e solo pochi maestri faentini e poche officine 
italiane seppero darlo. 

(3) Esso è stato già citato e più volte ne è stata pubbli- 
cata la fotografia, ma piccola e presa in modo da dare 
contorni caricaturali alla figura centrale. Il primo a pub- 
blicare questo boccale fu il WALLIS. (Figure design and 
other forms of ornamentations in XV th. century ita- 
lian maiolica, pag. 27); e quindi il LEVERTON (Any 
Italian Maiolica Plate in * Burlington Magazine ”’, June, 
1922), e il BALLARDINI (L’insigne “piatto Leverton” 
con un episodio della spedizione di Carlo VIII in Italia 
in “« Faenza ”’, luglio-dicembre, 1922, pag. 131, tav. III). 

(4) L’ARGNANI (Il Rinascimento delle ceramiche 
maiolicate in “ Faenza ”, pagg. 20-21) lo crede un P ta- 
gliato e vede due altri P tagliati nei segni irregolari che 
sono a destra; ma, francamente, ci sembra che occorra 
molta buona volontà per giungere a questa interpretazione. 

(5) Ci ha comunicato questo il direttore del Museo di 
Bologna. Per quanto sappiamo, opinioni su questo pezzo 
non sono state mai pubblicate. 

(6) Jacopo Fattorini lavorava con quella tecnica in Ca- 


FRANCESCO MOCHI. 


Francesco Mochi è un grande dimenti- 
cato. Bisogna rialzarlo al posto che gli 
spetta. E la sua legittima situazione sto- 
rica può essere indicata, se non dimostrata, 
in poche parole. 

Verso il 1575 i due ultimi grandi scul- 
tori di cànoni cinquecenteschi, Alessandro 
Vittoria e Giambologna, e più, giustamente, 
il secondo dominavano l’Italia, avendo data 
compiuta espressione di sè; quel che fecero 
dopo non mutò le posizioni. Ora da quella 
loro scultura a quella del Bernini, dal 
1575, mettiamo, al 1625, per cinquan- 


Calamelli, detto Virgiliotto, che aveva un’as- 
sai accreditata bottega. 
ALESSANDRO DEL VITA 


faggiolo nella seconda metà del Cinquecento cioè in epoca 
ben diversa da quella in cui venne dipinto il piatto del 
Museo di Bologna. 

(7) Op. e pag. cit. 

(8) Non ci sentiamo di seguire il vezzo comune adden- 
trandoci nella selva delle ipotesi, senza possedere elementi 
sicuri di giudizio. Preferiamo invece limitarci a pubbli- 
care questo bellissimo pezzo nella speranza di favorire 
qualche importante associazione o identificazione. 

(9) Katalog der Italianiscke Maiolichen von Otto van 
Falke. 

(10) L’ARGNANI (op. cit. pag. 21), crede tanto questo 
boccale che la stella posta nel cavetto dell’ altro, sieno 
due marche di fabbrica. Propendiamo per ritenerli, piutto- 
sto che marche vere e proprie, segni decorativi con i quali 
i pittori, quasi sempre variando, ornavano alla brava i ro- 
vesci dei loro piatti. 

(11) L’ARGNANI (op. cit. 21), cita questa fruttiera e 
ne riporta la marca VR AF. A pag. 235 riporta un’altra 
marca somigliante (che crediamo non sia perfettamente 
corrispondente alla vera) certamente uguale a quella della 
fruttiera faentina - a lui favorita dal signor Molinier — 
che era in un piatto della collezione Castellani. Queste 
sigle si possono attribuire con sicurezza a maestro Vir- 
giliotto. Vedi a questo proposito l’articolo di G. BALLAR- _ 
DINI in “ Rassegna d’Arte”’, 1916, III. 


t’anni, secondo l’opinione corrente fino a 
poco tempo fa, non ci sarebbe stato nulla, 
o quasi. Senza transizione nè prepara- 
zione apprezzabili, la scultura barocca sa- 
rebbe uscita tutt'armata dal cervello di Gian 
Lorenzo. 

Ma oggi sappiamo invece che quel pe- 
riodo fu fervido, anche in scultura, di 
ricerche, di mutazioni, d’un balenare di 
pensieri nuovi. E che alcuni artisti non 
volgari prepararono l’avvento del dio. Uno 
di questi, in fondo, non era mai stato 
dimenticato sebbene più contato per i suoi 
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attacchi col passato che per quel tanto 
di avvenire che portava in sè, Pietro Tacca; 
e lo ricordo in proprio e nei nomi, nei 
nomi cioè di tutti coloro che lavorarono, 
lui essendone quasi il capo, nella bottega 
e nell’officina di Giambologna vecchio, 
dove sempre meglio apparirà quanti ele- 
menti della nuova scultura furono elabo- 
rati: le porte del Duomo di Pisa, non fosse 
altro, son là a dimostrarlo. Sull’acque mor- 
te dei secoli affiorava con un lavoro solo, 
ma un capolavoro, Stefano Maderna. Un 
terzo è stato riportato da poco alla luce, 
Pietro Bernini). Un quarto vorrei indi- 
carlo in quel Niccolò Cordieri che dalla 
statua di Enrico IV al Laterano a quella 
di Paolo V a Rimini ha dato alcune opere 
di molta importanza. E qualche altro an- 
cora potrà essere riscoperto. 

Tra costoro e Gian Lorenzo Bernini, 
cronologicamente e idealmente sta Fran- 
cesco Mochi, per le cui mani la scultura 
barocca ebbe il suo capolavoro: i “ cavalli” 
di Piacenza. Fin dai tempi del Baldinucci 
il povero Mochi fu confinato tra gli scolari 
del Bernini: e il marchio gli è rimasto (2). 
Non si poteva commettere contro ogni evi- 
denza ingiustizia peggiore. Egli è grande 
quanto il Bernini, ed è prima del Bernini. 
Quando egli scolpiva l'angelo d’Orvieto Gian 
Lorenzo, attaccato ancora alle sottane della 
mamma, aveva cinque o sei anni. Quando 
egli incominciava i cavalli di Piacenza, il 
Bernini aveva quattordici anni: diconsi anni 
quattordici. E la scultura barocca era creata. 


La disgrazia del Mochi fu d’aver com- 
posta la sua massima opera in silenzio e 
in romitaggio, in una piccola città, neanche 
la capitale, di uno stato di provincia. Essa 
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nell’unica grande fucina e mercato d’arte 
di quei tempi, a Roma, non fu mai sicu- 
ramente conosciuta. E quando egli giunse 
a Roma la seconda volta, dopo tant’anni 
d’assenza, capitò, forestiero e solo, nel bel 
mezzo di tutte le camarille, specie berni- 
niane, che ebbero buon gioco di lui e lo 
fecero tribolare per tutti i versi. Tanto egli 


x 


è stato misconosciuto che, senza contare 
le storpiature del nome, dal Baldinucci fino 
al Reymond è stato confuso con un altro 
Francesco Mochi, figlio dello scultore Ora- 
zio, scultore anch’esso, o forse più inta- 
gliatore di pietre dure, a favore de) quale 
l’autentico Mochi è stato defraudato nien- 
temeno che delle statue di Piacenza. Sa- 
rebbero esistiti secondo quegli scrittori 
due grandi scultori dello stesso nome, con- 
terranei e contemporanei. Uno il “ piacen- 
tino” e l’altro il “romano”, uno quello 
dei “cavalli” e l’altro quello della “ Vero- 
nica”. E non pensavano ad accostarli; 
avrebbero veduto che combaciavano (8). La 
biografia dell’unico grande Mochi si salda 
infatti, coi due pezzi, a perfezione e con 
facilità. Ecco qua in breve. 

Francesco nacque a Montevarchi nel 
luglio 15804). Studiò a Firenze, dicesi con 
Santi di Tito. Verso i venti anni dovette 
andare a Roma, si allogò in bottega di 
Camillo Mariani, l’aiutò in qualche opera, 
compiè i primi lavori, che lo segnalarono 
tra i giovani (°). Entrato in relazione con 
Mario Farnese, capitano e ferito alla presa 
di Strigonia, fu da questo proposto nel 1603 


agli operai di Orvieto per una delle statue 


degli apostoli; e tra il 1603 e il 1610, a 


. Orvieto e a Roma scolpì l'Angelo, l’An- 


nunziata e il San Filippo (9). In questo me- 
desimo tempo eseguì il San Matteo all’e- 
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I CAVALLI NELLE PIAZZE D’ITALIA A TEMPO DEL 
MOCHI: VENEZIA, I CAVALLI DI SAN MARCO. 


sterno della Cappella Paolina, a Santa Maria 
Maggiore (°). Per intromissione di Mario e 
su tutto del cardinale Odoardo Farnese gli 
sono date da fare, nel 1612, le due statue 
che Piacenza voleva elevare al morto e al 
vivente duca. Rimase a Piacenza per quel 
lavoro, con qualche gita a Roma, a Padova, 
a Venezia, fino al 1629 (8). Tornato a Roma 
terminò la statua di Santa Marta nella 
cappella Barberini a Sant’ Andrea della 
Valle, per la quale trattative eran dovute 
correre anche avanti la partenza dello scul- 
tore per la valle padana; e tanto la statua 
piacque al papa che egli ebbe a fare anche 
un San Giovanni che doveva andare nella 
stessa Cappella, ma che per opposizione del 
Bernini non fu messo in opera. Nel ’29 gli 
fu allogata, e verso il ’38 era compiuta, la 
Santa Veronica a San Pietro; scolpì il San 


Matteo di Orvieto, dal 1641 al 1644; e 


fece per l’abate di Monte Cassino due statue. 


di San Pietro e di San Paolo che dopo la 
sua morte non essendo all’abate piaciute, 
furon adoperate da Alessandro VII a or- 
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MOCHI: ROMA, STATUA DI MARCO AURELIO. 


nare l'esterno di Porta del Popolo 09. 

Negli ultimi tempi della sua vita non fu 
fortunato. Vi furon oltre che col Bernini, 
differenze tra lui e l’Algardi. Al Mochi era 
stata commessa la statua d’ Innocenzo X per 
il Campidoglio, e l’Algardi, valendosi delle 
sue relazioni con la casata del papa, i Pam- 
phily, riuscì a levargliela e attribuirsela. 
L’amicizia tra i due, che forse era cemen- 
tata dalla comune rivalità contro il Bernini, 
fu irremediabilmente spezzata. I Falconieri 
gli dettero a fare un San Giovanni che 
battezza Gesù per l’altar maggiore di San 
Giovanni de’ Fiorentini; ma le due statue 
poco soddisfecero i committenti, e “ tenute 
in poca stima”, dice il Passeri, “ sono re- 
state in abbandono”; nè so che fine ab- 
biano fatta. Ebbe bottega frequentata, eseguì 


lavori anche per Francia e per Spagna; ma 


in mezzo alle amarezze anche la salute gli si 
guastò, e circa il 1655 morì09). “ Era di bel- 


lo e venerando aspetto *, serive il Pascoli, 


“ vestiva nobilmente, ed accompagnando la 
nobiltà dell’abito con quella del tratto preso 


I CAVALLI NELLE PIAZZE D’ITALIA A TEMPO DEL 
MOCHI: DONATELLO, IL GATTAMELATA A PADOVA. 


si sarebbe da ognuno che non ne avesse 
avuto notizia per un gran personaggio *. 

Cioè a dire che senza che nessuno gli 
avesse mai data una croce anche lui era 
diventato, come tanti artisti del suo tempo, 
il “cav. Francesco”. 


Una diecina d’anni dopo la morte di 
Michelangiolo la scultura italiana cercava, 
un po’ a tastoni, la via d’andare avanti. Il 
“michelangiolismo”’ più ovvio, inteso come 
plastica energetica del corpo umano nudo, 
ridotto nei seguaci a un trambusto erculeo 
e centauresco, a una infantile allegoria della 
forza e dell’eroismo, era ormai esaurito. 
E poichè il clima storico di ogni tempo è 
uno, le ricerche della nuova scultura erano 
nella stessa direzione di quelle delle altre 
arti. Dopo la linearità, le superfici piane 
e le simmetrie dei quattrocenteschi, di cui 
fu madre quella loro lieve architettura pro- 
spettica; dopo la vasta pacificata plastica- 
zione sotto regola geometrica a cui, se certe 
formule chimiche potessero avere un va- 


I CAVALLI NELLE PIAZZE D’ITALIA A TEMPO DEL 
MOCHI: VERROCCHIO, IL COLLEONI A VENEZIA, 


lore generale e assoluto, si sarebbe tentati 
di ridurre l’arte cinquecentesca, almeno 
quella fiorentino-romana, dal tempietto di 
San Pietro in Montorio alla Scuola d’Atene, 
dal Cortile di Palazzo Farnese a un ri- 
tratto del Bronzino, ora il tempo è ve- 
nuto che il predominio è del movimento 
del chiaroscuro, del colore. Non direi, come 
da qualcuno è stato affermato, che la scul- 
tura seicentesca è sotto la guida della pit- 
tura contemporanea, almeno in senso di 
stretta discepolanza o derivazione, salvo 
casi rari; ma non è dubbio che tutta l’arte, 
da una facciata di chiesa a una fontana di 
giardino, tende ora ad effetti pittorici. 
Per attuarsi, questa scultura barocca restò 
fedele, più di quello che non appaia a un 
occhio distratto e di quel che si dica, non 
certo alle forme raggiunte, ma al nucleo 
primordiale della immaginazione di Miche- 
langiolo. Al modo di concezione quattro- 
centesco della persona umana secondo una 
determinante unica, un piano verticale con 
pochi e tenui scarti fuor dell’appiombo, e 
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con una persistente intenzione di fronta- 
lità (una delle rare eccezioni è il Col- 
leoni del Verrocchio), egli aveva sostituito 
la creazione di masse plastiche multiple, 
ordinate secondo i più varii piani direttivi, 
verticali, orizzontali, diagonali a ogni grado 


di inclinazione; che con la loro ricchezza. 


d’intersezioni e di congiungimenti, archi- 
tettando una nuova umanità, avevano sco- 
perto all’arte mondi nuovi. Questa era stata 
la sua grande invenzione; da qui eran 
mosse tutte le conseguenze della sua scul- 
tura. Ma Michelangiolo, il creatore del 
lanciatore di fionda in atto di riposo, aveva 
abolito i valori di movimento conquistati 
dal quattrocento fiorentino. L’aveva risolti 
in pura plasticità. Le torsioni michelan- 
giolesche non sono mai un movimento in 
atto. Sono un irrompere iniziale di moto, 
ma tronco in pieno sviluppo e fissato per 
l’eterno; che permane pietrificato a sor- 
reggere masse plastiche ferme, dopo averle 
col suo primo impeto sconvolte. Quel che 
di emotività “ ellenistica ” turbinava in lui, 
non riuscì a vincere e a disperdere il ri- 
gore della superiore disciplina “ellenica”. 

I barocchi procedettero a ritroso; e a 
poco a poco risolvettero, o se volete dis- 
solvettero, di nuovo in movimento la pura 
plasticità. Scagliarono nel vortice dell’azione, 
passionale o fisica, estasi o esagitazioni, le 
divaricate e ferme masse di Michelangiolo. 
Che cosa lo schema plastico di Michelan- 
giolo esasperato nel movimento, poteva of- 
frire loro per il raggiungimento d’effetti di 
chiaroscuro è facile immaginarsi. Ma per vo- 
lere strafare, spesso sconfinarono dai campi 
dell’arte. Il Mochi no. Primo ad attuare pie- 
namente le nuove tendenze, toscano di razza 


che modellando i “ cavalli ® dei Farnese 
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sentiva bisogno a mezzo lavoro di correre 
a Padova e a Venezia per vedere il suo 
Donatello e il suo Verrocchio (1), ebbe vi- 


gile il senso dei limiti che è quanto dire 
dell’arte. E non li oltrepassò. 


L’educazione del Mochi è tutta fioren- 
tina e giambolognesca. Ne riparleremo, 
perchè la cosa risalti meglio, a tempo della 
sua opera massima e più libera. E non va 
più in là dei modi di Giambologna quella 
che, nonostante l’evidenza dei documenti, 
io mi ostino a credere la prima scultura 
di lui che ci rimanga, il San Matteo di 
Santa Maria Maggiore a Roma (pag. 103); 
prima nella sua cronistoria spirituale se 
non proprio in quella materiale (12). Per 
giudicare metterla a paragone col San Luca 
di Giambologna a Or San Michele. 

Solo che al lume delle opere posteriori, 
è già percepibile qui una delle tendenze 
dominanti di tutta la scultura del Mochi, 
il suo modo di panneggiare; i lembi e i 
piegoni, che in Giambologna e nei suoi 
scolari ricominciavano ad abbondare e a 
concedersi qualche svago decorativo fuori 
della semplice necessità di drappeggiare i 
corpi, in lui si sollevano dalla cascante 
aderenza, nelle roteazioni falcate di un 
moto circolare. Non siamo a tanto ancora 
nel San Matteo. In tutta la statua i panni 
hanno solo quasi quel primo alzare che 
un uccello fa l’ali, nel punto di buttarsi 
dal ramo; che non è ancora il volo, ma 
come un prendere posizione di volo. E il 
primo cenno netto del moto scagliato è ap- 
pena in basso, nella tunichetta dell'Angelo. 

Ma nell’Angelo d’Orvieto (pag. 101), il 
Mochi ci appare in possesso pieno di sè. 
È probabile, chi potesse aver nozione pre- 
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cisa di certe intimità creative, che in fondo 
alla prima immaginazione ci sia stato, con- 
sapevole o no, un ricordo del Mercurio 
giambolognesco. Ma per tutto quello che 
è irregolarità di pose e asimmetrie, sdegno 
di stasi formale e groviglio, lanci di membra 


d’ali e di vesti e fierezza di pathos, cavità 
ombrate e lucidezze emergenti dei lisci che 
di chiaroscuro si fanno quasi suggerimento 
di colore, essa è la prima statua compiu- 
tamente barocca che appaia in Italia e nel 
mondo. Siamo nel 1603; ricordiamolo. 
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Essa è il vento che piomba e che investe, 
e la Vergine da presso è l’albero che piglia 
in pieno la folata e appena piega le fronde 
(pag. 100). Ed è anche uno degli esempi 
più appariscenti, che ci sia dato riscontrare, 
di disciplina, di semplificazione imposta a 
un'immagine fervidissima. Il moto vivace 
quasi violento di Maria, che s’alza di scatto, 
sì ritrae, tira indietro la seggiola non an- 
cora tornata a posare coi quattro piedi in 
terra, è contenuto con un rigore che ha la 
freschezza intatta della spontaneità, dentro 
due verticali parallele e avvicinate. Tutta 
la statua è di un getto unico come un fusto 
giovane. Tutta la statua non è che una con- 
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correnza di linee parallele e verticali, gambe 
fianco appena flesso, cannone della veste 
seggiola e braccio, cui appena fanno lene oy 
posizione nell’alto l’altro braccio ripiegata 
e per contrappeso, in basso, il groppo dell 
pieghe. Senza contare la bella novità de 
panneggio, che per immaginazione e trai 
tamento di marmo anticipa certi modi dell 
scultura francese del settecento, quando 
gorgogli, gli arruffi, gli spumeggi del b: 
rocco si andavano placando nell’acqua pian 
e specchiata del neoclassico veniente. L 


| quale tendenza, a trovarla, sia pure blanda 


nel Mochi non ha da apparire una meravigli: 
impensata. Sarebbe infatti uno svago deli 
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zioso l’andar ricercando nella nostra scul- 
tura, da certe figurette del Ghiberti al. 
l’Apollo sansovinesco della Loggetta, al 
Giona della cappella Chigi di Santa Maria 
del Popolo, al Mercurio di Giambologna, 
all’Apollo e Dafne del Bernini, le traccie 
e il corso d’una vena di neoclassicismo 
anticipato 0 potenziale; e non mi perito a 
dire neoclassicismo proprio in senso cano- 
viano. Altro discorso. Limitiamoci a notare 
che la Vergine d’Orvieto non è creazione 
unica nell’opera del Mochi. La sua mira- 
bile sorella è la Santa Marta, a Sant'Andrea 
della Valle (pag. 127), nella quale sono le 
stesse qualità d’ideazione e di fattura, e la 
stessa abilità, che è potenza di stile, di rac- 
chiudere dentro una figura geometrica. li- 
neare e regolare la sagoma di una persona 
umana in movimento, fatto d’ogni suo mem- 


bro massa compatta. 


Sicchè quando si trovò dinanzi alla magna 
impresa delle statue farnesiane, e prima 
quella di Ranuccio, il Mochi era in pos- 
sesso di uno stile definito e largo di pos- 
sibilità. Il problema che gli si presentò in 
quel punto era quello generico della scul- 
tura barocca, ma da condurre a bene in 
un compito nuovo: incardinare su effetti di 
movimento e chiaroscuro la creazione di 
una massa scultorea equestre. La sola ope- 
ra, allora a lui nota, tra quelle che gli po- 
tevano soccorrere, era il Marco Aurelio 
(pag. 104), poichè è evidente che del Co- 
simo I di Giambologna, di troppo inferiore, 
non si valse in nulla. E prese le mosse da 
quello (pag. 106). Stesse proporzioni fra uo- 
mo e cavallo, stessa impostatura del cavaliere 
sulla bestia, modellatura equivalente delle 
due gambe che pendono, simile gesto espli- 
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cativo dell’uomo che parla. Raffigurò anche 
il cavallo in quel medesimo punto di passo 
allungato e un po’ nervoso, quando, se il 
cavaliere lo spinge, esso sta per rompere a 
trotto, o forse a trottigno; e con la stessa 
confusione (comune del resto a tutti ghi 
artisti della Rinascenza), tra movenza di 
gambe per il passo o il trotto e movenza 
per l’ambio. Ma ai suoi scopi ciò non gli 
bastava e volle andare più oltre. Piegò di 
più da un lato l’incollatura della bestia e 
ne allungò le zampe in un passo più disteso; 
avvolse l’uomo nei gran panneggiamenti del 
mantello aggroppati e falcati alla ventura; 
ebbe l’intuito felice che due elementi gli 
potevano dare il massimo aiuto al sugge- 
rimento di un’immagine di moto, la cri- 
niera e la coda. La criniera onda sul collo 
in masse di un volume inusato, la coda, 
pesantissimo fascio di crini flessi li come 
verghe, ha sferzato l’aria e ricade in una 
voluta che è di molta grazia e potenza. 
Ma nonostante le altissime qualità del. 
l’opera (pag. 107), l'insieme non ci sod- 
disfa. La movenza del cavallo è stenta e 
disturbata ; e le sue forme nella disarmonia 
degli atti mal graziate. Il cavaliere dentro 
il suo mantello enfatico è, dalla cintola in 
su, dritto stante; nulla del movimento del- 
l’animale che lo trasporta, gli si comunica. 
Fan due cose separate. Esso non ha ombra 
d’anima centauresca ; niente di quella istin- 
tiva concordanza tra i due corpi che valse 
a creare il mito, e che porta il buon ca- 


.valiere a saldare indossolubilmente sè stesso 


alla sua bestia nell’unisono del moto, come 
due strumenti fan tutt'uno nell’unisono delle 
vibrazioni. E siamo ben lontani dall’armonie 
che si creano miracolosamente tra la lieve 
mossa inclinata di Marco Aurelio e l’andare 
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vivace del suo cavallo; tra il movere pe- 
sante di quello del Gattamelata e il calmo 
gesto d’imperio del condottiero: tra il col- 
po di spalla trasverso del Colleoni e il suo 
rizzarsi sulle staffe, e il puntare risoluto 
che fa in avanti il cavallo, piantando a 
gran colpi gli zoccoli sulla terra, come 
nello sforzo di un traino (pag. 105). 
Ebbe coscienza di questo il Mochi? Forse: 
modellato e non finito il primo monumento, 
fu quando egli volle andare a vedere il Gat- 
tamelata e il Colleoni. E dopo, colla statua 
d’Alessandro egli giunse al capolavoro. Le 
virtù dell’opera sono tutte già nel modellet- 
to del Bargello (pag. 108)(!3); ma nel bron- 
zo acquistano qualità più monumentale 
(pag. 109). Il cavallo è lanciato a un passo 
che ha già l’ansimo e l’impeto della corsa. 
Per il cavaliere lo scultore tolse al Colleoni 
il colpo trasverso di spalla; fece maggiore che 
all’altra statua l’inclinazione della coscia tra 
ginocchio e anca e piegò lievemente il bu- 
sto in avanti; alzò il mantello che sventola, 
e i lembi se ne ritorcono in dentro, e qua- 
si fan treccia come i capi di un cordone: 
infranse cioè tutti gli andamenti verticali, 
con un avviamento o almeno una propen- 
sione per gli orizzontali. La statura del- 
l’uomo non torreggia di troppo sull’incol- 
latura della bestia, e lo svolazzo del man- 
tello rompe e nega l’opposizione totale di 
linea tra torso e groppa; la criniera fluttua 
come l’acqua di una pescaia, i fornimenti 
della sella si arricciolano come un fogliame 
spinato (tavola), la coda ha una alterazione 
delle proporzioni naturalistiche, non inde- 
gna di certe anatomie michelangiolesche e 
contrappesa a perfezione il movimento sca- 
gliato del treno anteriore. Una unità por- 
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tentosa è raggiunta così in quella rapidità 
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rasa e decisa, che crea i moduli, i ritmi, 
le proporzioni dell’opera tutta. 

Avrebbe potuto ricercare con più faci- 
lità i suoi effetti di movimento e di chia- 
roscuro in qualche trovata fantasiosa di cui 
il Tacca aveva dato l’esempio coi cavalli 
impennati: ma non volle. Si guardò bene 
dalla monumentalità instabile e provvisoria 
del Bernini, a San Pietro e a Versailles. 

Il moto è una nostra costruzione men- 
tale elaborata su ricordi visivi. Nella realtà 
non esistono che posizioni successive de’ 
corpi nello spazio. A voler circoscrivere e 
fissare l’attimo d’una sola di queste labili 
posizioni, si rischia, per dare la riprodu- 
zione materialistica del moto, equivoco 
assurdo, di distruggerne la creazione fan- 
tastica. È legittimo che l’arte tenti di esso 
non la riproduzione, ma la rappresenta- 
zione. Ma c'è un punto, che non bisogna 
oltrepassare, in cui il fatto “ moto” può 
prendere il sopravvento sopra l’idea “rap- 
presentazione ’’; e dalla pura essenza del 
fregio del Partenone si rischia di passare alle 
individue fasi fenomeniche del cinemato- 
grafo. I barocchi, dal Bernini in poi, e lui 
non di rado compreso, tramutarono proprio 
per questo errore, il monumentale in co- 
reografico e il pittorico in scenografia. 

Nella smania d’adeguare la scultura alla 
pittura, di raggiungere effetti pittorici a 
oltranza scivolarono nel “ pittoresco’; con 
tutto quello che di illusorio, e di transi- 
torio, di suggerito più che di attuato, di 
imprevisto casuale, che noi siamo soliti im- 
mettere in quel concetto. In questo inca- 


ponimento la scultura fu. destituita della 


sua plasticità. Voglio dire vi perdette il 
gusto della sua materia in quanto è so- 
dezza e volume, vi perse il senso tattile 


FRANCESCO MOCHI: CROCEFISSO : PIACENZA 
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e assaporante della modellatura, che è quasi, 
nel momento stesso in cui la crea, palpa- 
zione della forma. Si vantò una volta il 


“ difficoltà di 


render il marmo pieghevole come la cera, 


Bernini di aver vinto le 
et haver con ciò saputo accoppiare in un 
certo modo insieme la pittura e la scultura”. 
E «il non haver ciò fatto gli antichi artefici 
esser forse provenuto dal non haver loro dato 
il cuore di rendere i sassi così ubbidienti 
alla mano, come se fossero stati di pasta”. 

La scultura così si scorporava. Bestem- 
miava e malediceva la sua materia come 
un eremita, inebriato di Dio, maledice il 
suo corpo. E quel suo inebriamento, come 
quello degli asceti, era un cupio dissolvi. 
Fatalmente essa andava verso un presso a 
poco espressivo, verso una maniera sciatta 
e sommaria, senza amorose modellature lo- 
cali, poichè le superfici e i volumi, prive 
ormai di sapore per sè stessi, valevano solo 
in quanto disegno e chiaroscuro, intesi ad 
un effetto bozzettistico. E l’essere adoperata 
per lo più a complemento scenografico di una 
architettura tutta a colpi d'ombra e di luce, 
alutava sempre più questo suo disfacimen- 
to. Un passo più oltre, e si poteva logica- 
mente affermare che era inutile che una 
scultura una volta immaginata fosse rea- 
lizzata nel marmo o nel bronzo, e che la 
scultura perfetta poteva essere, per esempio, 
la finta statua fatta di grigi e di bianchi, 
senza spessore, sulla superficie d’una parete. 

Da tali aberrazioni il Mochi fu lontano. 
Egli conservò immacolato il senso statuario, 
certe sue zone plastiche hanno, tradotte nel 
suo stile, le minuzie decorative di un quat- 
trocentesco (pag. 107 e tavola). Colui che 
per primo raggiunse il vertice della scultura 
barocca, fu un prosecutore, non un distrut- 
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tore, delle tradizioni della sua terra Quando 
crea i suoi indimenticabili putti (pagg. 113- 
117), vestiti nella nudità delle loro carni 
nuove solo di buccoli e d’onde liscie di ca- 
pelli, il suo maestro è ancora Donatello. Die- 
tro l’orme di Giambologna, nei bassorilievi 
si ricollega al primo quattrocento. Ed è qui 
proprio che senza distruggere la sua arte, 
potenziando anzi i mezzi autentici della sua 
arte, raggiunge come nessuno quello che era 
l’aspirazione massima della scultura baroc- 
ca: far quello che la pittura faceva. 

Il bassorilievo pittorico era stato un 
grande amore non del Ghiberti soltanto, 
ma anche di Donatello (14), Le ricerche che 
avevan condotto ai loro miracoli di pro- 
spettiva lineare e aerea, e di rappresenta- 
zione delle profonde visuali, avevan perduto 
di valore nel secondo quattrocento, furono 
nel cinquecento completamente trascurate, 
e lo stesso bassorilievo, in quanto non fosse 
addossamento di più figure a tutto tondo 
contro una lastra liscia, fu poco amato. 
Giambologna si ricollega invece con quei 
primi maestri (pag. 119). Muove i suoi 
personaggi in una ricchissima scena archi- 
tettonica (e quella dell’“ Incoronazione di 
Cosimo” è tolta a un riquadro della secon- 
da porta del Ghiberti); e per raggiungere i 
suoi effetti arriva a una esilità di segni 
filiformi appena grafiti, che neppur Dona- 
tello e il Ghiberti avevano conosciuto. Do- 
natello a Siena mostra, incardinata su quattro 
piani, una infilata prospettica che è stupore. 
Giambologna, adusato a ogni abilità, mol- 
tiplica i piani a piacimento, in una distesa 
che, tanti essi sono, ha uno sviluppo solo 
senza passaggi individuabili. E per mantenere 
nella resa stilistica l’unità serrata della sua 


visione si appropria di un altro mezzo 
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espressivo quattrocentesco, . ormai dimenti- 
cato, lo “ schiacciato ””, e usa, trasformati 
secondo il suo temperamento, i modi stessi 
di Desiderio, di Agostino di Duccio, di 


Mino. I seguaci, sotto la sua sorveglianza, 


continuarono nelle porte di Pisa. 
Nei due rilievi della statua di Ranuccio 
(pagg. 120-121), il Mochi è nella scîa di 
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Giambologna, con un ricordo più presente 
di segni incisivi di Donatello padovano. 


In quello dell’ “ Arrivo degli ambasciatori ” 


(pag. 122), siamo già alla “scultura di 
paese”. E in quello del “ Ponte sulla 
Schelda” (pag. 123), si arriva, con un colpa 
di genio, quasi direi non alla rappresenta: 
zione, ma alla contemplazione religiosa 


dala RR 
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della natura. Uomini e ogni altro essere 
animato scompaiono. Non v'è che un di- 
lungarsi raso di terre e di acque, senza 
insurrezioni di forme, un miraggio lontano 
di una città fiabesca, una gran volta di cielo. 
E le nuvole han nel cielo più volume e 
più corpo che non le terre sommerse e le 
acque velate della bassura. 

Tutto questo è lineato nel bronzo. Un 
portento. Non saprei indicare accanto, opera 
d’eguale qualità, che qualcuna di quelle 
miracolose concretazioni in parole carnose 
che a volte Gabriele d'Annunzio ha ope- 
rato di immagini evanescenti e quasi indi- 
cibili. E il Bernini avrebbe potuto qui 
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imparare che differenza ci sia tra arte e 
contraffazione materialistica delle sostanze; 
e come era possibile fare pittura con la 
scultura senza bisogno di ridurre il marmo 
ed il bronzo nè cera nè pasta. 

Fatta a Piacenza forse qualche altra co- 
sarella (15), tornato a Roma, è doveroso ri- 
conoscere che il Mochi non giunse più a 
quell’altezza. Finita la squisita Santa Marta, 
che certo era stata ideata assai prima, di 
degno di lui non dette più che la Vero- 
nica (pag. 129), la quale tuttavia io temo 
abbia sofferto da una trascrizione di un mo- 
dello piccolo alle proporzioni gigantesche 
a cui fu condotta poi. Il San Taddeo d’Or- 


vieto (pag. 128), è una nobile e dignitosa 
opera messa insieme dallo scultore coi me- 
glio ricordi di sè; ma non più oltre. Le al- 
tre statue, non piaciute ai committenti, do- 
vettero essere veramente disgraziate, a giu- 
dicare dalle due che ci rimangono a Porta 
del Popolo (pag. 130). Il Mochi fa qui 


pietosamente la caricatura di sè stesso. 


(1) Per il Maderna vedi A. MUNOZ, Annuario dell’ Ac- 
cademia di San Luca, 1915; per P. Bernini, A. MUNOZ: 
Vita d’Arte, 1909, G. SOBOTKA P. B. Vienna, 1909. 

(2) BALDINUCCI, nella Vita di G. L. Bernini, scritta 
per Cristina di Svezia (edizione delle Notizie, etc. di Fi- 
renze, 1847, V, pag. 672). V. anche la Vita di G. L. Ber- 
nini scritta dal figlio Domenico, Roma, 1713. 

(3) La confusione comincia dal Baldinucci che parla 
di tre Francesco Mochi: uno, scolaro del padre Orazio, 
che avrebbe fatto le statue di Piacenza, morto nel 1648 
(op. cit.); uno, scolaro del Mariani in Roma, senza mag- 
giori notizie (op. cit.); uno, scolaro del Bernini e autore 
della Veronica (op. cit.). Ma non dice specificatamente 
che i tre sieno tre persone diverse. Il PASSERI (Vite 
dei pittori, ecc., Roma, 1772), parla di un Mochi solo, 
ma conosce così bene le statue di Piacenza che le riduce 
a una, e. quell’una di “ non so qual duca allora vivente” 
la trasloca a Parma. Il PASCOLI (Vite dei pittori, ecc. 
Roma, 1736, II, 412), piglia alla lettera la tripartizione del 
Baldinucci, e si ingegna di chiarificarla con qualche dato 
nuovo; e finisce coll’imbrogliare ancora più le cose. Egli 
dà al nostro una ipotetica statua del duca di Parma, 
non dubitando possa essere una cosa sola con quelle di 
Piacenza. E identifica il Mochi scolaro del Mariani con 
un Francesco di Giovanni Mochi che risulta nato a Fi- 
renze ai 21 d’ottobre del 1603, senza badare che l’iden- 
tificazione non è possibile, poichè il Mariani morì nel 
1611, cosicchè questo Mochi sarebbe andato da lui, 
scolaro a Roma, a meno di 8 anni! Se v’avesse posto 
mente, poichè gli risultava da “un fedel manoscritto ” 
che il Mochi scultore era stato anch’esso scolaro del 
Mariani, avrebbe probabilmente finito coll’identificare i 
due in uno. L’ORLANDI (Abecedario, ecc., Venezia, 1753), 
parla di due, ma dà a uno solo cavalli e Veronica, men- 
tre l’altro sarebbe, dice lui, quello di cui il Pascoli de- 
scrive la vita, cioè precisamente l’autore della Veronica! Il 
CICOGNARA (Storia della Scultura, III, 69), e il 
TICOZZI (Dizionario, ecc., Milano, 1837), parlano di due 
Mochi; il TICOZZI li fa scolari di due Mariani, diffe- 
renti anch’essi tra loro. II FRASCHETTI (Bernini pag. 
413), parla di uno solo, ma tace delle statue di Piacenza. 
Il REYMOND (La sculpture florentine, IV, 219), torna 
ai due, il “ piacentino ’’ e il “ romano ”’, e nei due 
non vede che scolari del Bernini. Altri imbrogli minori 
di questi scrittori rinunzio a indicare. In realtà i Mochi 
dovettero essere due. Uno, Francesco di Orazio, nato non 
si sa quando, scultore mediocre e intagliatore di pietre 
dure, scolaro del padre, lavorò a lungo per i granduchi 
di Toscana; risulta tra i maestri di pietre dure, anche 


Ciò spiega e in parte giustifica come a 
Roma non conquistasse e non gli fosse rico- 
nosciuto il posto che meritava di contro al 
Bernini. Ma oltre Roma c’era Piacenza. E 
noi che sappiamo chi a Piacenza fosse stato 
Francesco Mochi possiamo oggi onestamente 
riparare l’ingiustizia. 

LUIGI DAMI. 


posteriormente al 1621 (ZOBI: Notizie, ecc., dei lavori 
di commesso in pietre dure, Firenze, 1841, pag. 206 e 267), 
quando Mochi il grande, non era certo in Firenze, ma 
a Piacenza e a Roma, e morì a Firenze il 14 marzo 1648, 
segnalato nei libri mortuarii come inventore della ma- 
schera di Beco. L’altro è il nostro scultore di cui più 
sotto indichiamo i caposaldi biografici. Il Baldinucci per 
equivoco, attribuì al primo le statue di Piacenza, donde 
tutta la catena delle confusioni. Che lo scultore di Pia- 
cenza e quello di Orvieto e di Roma sieno invece tutt’uno, 
oltre che dai caratteri di stile delle opere, è dimostrato 
dai documenti pubblicati dal Fumi e dal Pettorelli, che 
fan chiaro come Mario e il cardinale Odoardo Farnese 
procurassero al giovine Mochi, allora a Roma, il lavoro 
delle statue farnesiane di Piacenza. Non è caduto, natu- 
ralmente, nell’equivoco A. MUNOZ, Rassegna d'Arte, 
1917, 144 e seg. 

(4) La data è nel PASSERI, pag. 113. Ed è giusta; nei 
libri ‘dei nati della parrocchia di Montevarchi (n. 49, dal 
1550 al 1606), si legge questa fede: “ Francesco di Lo- 
renzo di Francesco Mochi fu battezzato a dì 29 luglio 1580, 
compare fu Gabriello di m. Francesco da San Piero in 
bagno cancelliere in Montevarchi”. E che proprio sia 
questo il Mochi scultore non è dubbio perchè è dichia- 
rato “ Moco di Montevarco ”, nell’allogagione d’una statua 
d’Orvieto (L. FUMI: Il Duomo di Orvieto, Roma, 1891, 
pag. 342), e tale egli si firma nella statua dell’angelo ivi. 

(5) PASSERI, pag. 113; che aggiunge: “ volle sempre 
mostrarsi rigoroso imitatore della maniera fiorentina ”’, 
benchè dalle statue di Piacenza in poi non vediamo dove 
il fiorentinismo di imitazione possa essere. Il PASSERI, 
pag. 115, dice che venne a Roma sotto Clemente VIII, 
di origine fiorentina; che il Mochi era giovinetto e che 
il papa di lì a poco morì. Questo primo periodo è un 
po’ oscuro. Certo fu col Mariani (BAGLIONE, Vite dei 
pittori, ecc., Roma, 1642, pag. 114). Forse aiutò il mae- 
stro nel lavoro di alcune statue di stucco a San Bernardo, 
(TITI: Descrizione delle pitture, ecc., Roma 1763, p. 298). 
Il PASCOLI, pag. 413, e altri dicono che finì il basso- 
rilievo della presa di Strigonia nella Cappella Paolina. 
Come questo lavoro non può essere che posteriore al. 
l’avvento di Paolo V, quando il Mochi aveva già eseguito 
statue come l’Angelo di Orvieto, non si capisce come 
egli si sarebbe adattato a un lavoro da ragazzo di bot- 
tega. A meno che, per pietà di vecchio scolaro, non abbia 
finito il lavoro dopo la morte del Mariani (1611). In ogni 
modo in quell’opera di vieto cinqueceritismo niente tra- 
disce la mano del nostro. Avrebbe anche fatta l’arma 
Borghese su la sagrestia (Roma sacra e moderna, Roma, 
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1725, pag. 110), e altri lavori specie di stucco in Roma 
e fuori (PASCOLI, pag. 414). In ogni modo nel 1603 
s'era già fatto qualche onore, se Mario Farnese poteva 
scrivere di lui: “un giovane che io ho hauto la ventura 
di buscarmi, che al giuditio mio può stare a paragone 
di tutti i giovani” (FUMI, pag. 339). Ricordo qui due 
opere di un tempo, almeno per me, non precisabile, che 
il PASCOLI, pag. 414, sembra mettere tra le giovanili: 
il sepolero d'Aquino con una testa di marmo, alla Mi- 
nerva (cfr. Roma sacra e m., pag. 596; TITI, pag. 160), 
ora disfatto; e il ritratto di Marcantonio Eugeni presso 
il suo deposito, a Sant'Agostino di Perugia, non più 
al suo luogo. x 

(6) PASCOLI, pag. 414; PASSERI, pag. 115; FUMI, 
pag. 318 e segg., passim. L'Angelo, datato, era finito nel 
1605, l’Annunziata avanti il 1609, il San Filippo allogato 
nel maggio del 1609 era stimato nel novembre 1610. 

(7) PASCOLI, pag. 414. Dice che la fece dopo tornato 
da Orvieto, certo posteriormente all’avvento di Paolo V, 
nel 1605. 

(8) Il Mochi stesso scrive che il lavoro di Piacenza gli 
“cadde nelle mani per benignità del Cardinale Ottavia ” 
(A. BORZELLI, L’opera maggiore di Francesco Mochi, 
Napoli, 1917, pag. 5). E Mario Farnese lo assistè sempre 
in tutte le vicende del lavorio; pieno sempre di gran 
fiducia in lui tanto che nel ’14 scriveva che non sarebbe 
stato facile trovare “ uno scultore uguale a Cecchino che 
a dirla liberamente io non conosco chi li possa star ap- 
presso dopo che son morti i due che in Roma la com- 
petevano seco ”°. (A. PETTORELLI, Le statue equestri dei 
Farnesi a Piacenza “ Boll. Stor. Piac.”, 1907, pag. 28 e 
riprodotto in Emporium, 1907, pag. 341 e segg. Oltre 
questi scritti del B. e del P., che sono i più importanti 
per le notizie d’archivio che dànno, vedi per il periodo 
piacentino del Mochi anche quelli elencati da A. PET. 
TORELLI, A proposito dei cavalli, ecc., « Boll. Stor. 
Piac. ”, 1918). Le vicende del lavorio de’ cavalli possono 
essere agevolmente seguite sui documenti editi dai succi- 
tati scrittori. Per il monumento di Alessandro fu prima 
ricercato il Procaccino (chi?), ma poi tutti e due furono 
nel novembre 1612 allogati al Mochi. Ai primi del ?16 il 
monumento di Ranuccio è quasi terminato. Va a Padova per 
vedere il Gattamelata, e a Venezia. Il cavallo fu gettato nel 
1618, nel 1619 la statua, il monumento inaugurato nel no- 
vembre del ?20, dopo di che il Mochi ottiene di potere an- 
dare a Roma per qualche tempo. Alla fine del ?23 la sta- 
tua di Alessandro è gettata. “ Iersera finalmente” egli scrive 
al cardinale in data 6 decembre “a due ore e mezza di 
notte uscii di tanti travagli della mia opera”. Aveva la- 
vorato per undici anni. Il monumento fu inaugurato nel 
1625. Il Mochi pensò allora ai bassorilievi, putti e car- 
telle delle basi; nell’aprile del 1629, è saldato completa- 
mente di ugni suo avere, e se ne tornò a Roma. Il BOR- 
ZELLI, pag. 14, dice che aveva modellato per i Padri 
di San Sisto quattro putti di bronzo che furono tolti, tra la 
fine del sec. XVIII e i primi del XIX € per paura dei fran- 
cesi” e non più rimessi. A. MUNOZ in «Rassegna d’ar- 
te» 1917, pag. 145, pubblica un bronzetto della collezione 
Barberini, figurante Carlo Barberini, come opera del Mo- 
chi. Mi pare da escludere che il Mochi abbia così pedis- 
sequamente copiato il suo Alessandro; e il bronzetto è pro- 
babilmente una riduzione di altri della statua piacentina. 

(9) Per il secondo periodo romano del Mochi, vedi 
principalmente il PASCOLI e il PASSERI. Il San Gio- 
vanni doveva esser collocato al posto di quello già fatto da 


Pietro Bernini; ed è comprensibile e scusabile che il figlio 
si opponesse all’offesa fatta all’opera del padre. La statua 
alla morte del Mochi fu comprata dal cardinale Farnese. ]l 
PASSERI così la descrive : “ Fece una figura di tutto spirito 
rappresentante il Santo in atto predicante, ma a sedere, 
e mostra col gesto delle mani e delle dita di discorrere 
col popolo ”?. Le relazioni, tra il Bernini e il Mochi, che 
probabilmente mal sofferiva l’onnipotenza e la invadenza 
del più fortunato emulo, furono sempre poco cordiali. 
È noto lo scambio di frasi pungenti che si dice avvenisse 
tra i due a proposito della Veronica. Domandò il Bernini 
al nostro da dove mai proveniva quel vento che agitava 
le vesti della Santa. E il Mochi rispose: “ dalle fessure 
fatte nella cupola dalla vostra abilità”, alludendo alle 
crepe che erano apparse dopo l’escavazione dei nicchioni 
nei pilastri, di che tanto carico fu fatto al Bernini. Per 
l’allogazione della Veronica al Mochi, vedi FRASCHETTI, 
Il Bernini pag. 69. Per il tempo della sua finitura, FUMI, 
pag. 342; e v. anche MUNOZ, € Arte *, 1916 pag. 138, e 
« Rassegna d’arte ’’,1916, pag. 159. Per il San Matteo d’Or- 
vieto, vedi FUMI, pagine 319 e 339-43. 


(10). Nel Museo Jacquemart-André à Chaalis (Oise) è 
attribuito al Mochi un busto (di cui mi ha favorito la fo- 
tografia M. Louis Gillet, direttore del Museo) rappresen- 
tante Aless. Farnese, che porta nella base il monogramma 
M. P., da alcuni interpretato Mochius Placentinus. Tale 
interpetrazione non mi sembra in nessun modo sosteni- 
bile, e il busto, di puro carattere cinquecentesco, non ha 
niente a che fare con lo stile del Mochi. Il PASCOLI e 
il PASSERI, danno la morte del Mochi nel 1646; ma una 
supplica di sua moglie al papa Alessandro VII per esser 
pagata delle statue di San Pietro e Paolo, non lascia dub- 
bio che la morte dovette avvenire almeno dopo il 1655. 
Vedi A. BERTOLOTTI, Curiosità storiche, ecc., in “ Ar- 
chivio storico artistico, etc. di Roma”, Spoleto, 1879, pa- 
gina 303. Vedi anche A. PETTORELLI in “ Bollettino 
storico piacentino ’’, 1924, I. 


(11) Fu nei primi del ’16 quando era presso a finire la 
statua di Ranuccio. Volle paragonare se stesso, ai grandi 
cànoni dei predecessori. E il 21 aprile scriveva: “ Coh 
grandissimo gusto e sodisfazione dell’animo mio ho veduto 
non solo la statua e il caval di Padova, ma ancora quelli 
di Venezia, sì li antichi come il moderno ”. (BORZELLI, 
op. cit.). Non è dubbio che egli tenesse presente l’imma- 
gine del Marco Aurelio (pag. 104); ed è già stata rile- 
vata l’influenza della Niobe e de’ Niobidi, nella creazione 
della Santa Veronica (A. MUNOZ, Arte, 1916, pag. 138). 


(12) I documenti parlan chiaro, vedi nota 6 e 7. A 
spiegare questo apparente ritorno in dietro, si può invo- 
care la materia insofferente di troppe sottigliezze (tra- 
vertino), o la possibilità che lo scultore abbia usufruito 
di studi e concezioni anteriori, 

(13) Il modello in cera fermato all’Ufficio di esporta- 
zione di Firenze nel 1910 mentre era sul punto di emi- 
grare in Germania, al Kaiser Freidrich Museum, per il 
quale era stato acquistato in Roma, fu conservato all’Ita- 
lia dalla tenacia dell’amministrazione delle Belle Arti, 
contro l’intervento di W. Bode, del Governo e perfino 
dell’ Imperatore tedesco. 

(14) Vedi quan:o sul bassorilievo pittorico del Ghiberti 
ha scritto L VENTURI, Arte, 1923, fasc. VI. 

(15) V. nota 8 - Debbo la conoscenza del Cristo di 
proprietà Maggi all’ing Emilio Morandi presiderite degli 
Amici dell’Arte di Piacenza. 


LUIGI DAMI, Segretariv di Redazione. 
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